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Silencios críticos 
El artículo indica la ausencia en los trabajos teóricos,  
críticos e históricos sobre el cine de una perspectiva  
antropológica de las formas especíﬁcamente fílmicas  
del lenguaje. Análisis que acusado y censurado por  
“formalista” fue reemplazado muchas veces por una  
mirada meramente evolucionista del desarrollo del  
medio. Contra ello la autora señala la necesidad de  
una historia de sus poéticas, que es donde se hace  
presente la cultura, lo social, con sus distintas  
maneras de mostrarse y/o resistir. 
Sobre historias del cine 
En tanto suelo ocuparme del cine, la convocatoria de  
Sobreescrituras me hizo pensar en primer lugar en silencios  
críticos ligados al tratamiento de ﬁlmes particulares, pero  
inmediatamente después se me impusieron algunas cuestiones  
que si bien emergen en relación con abordajes singulares los  
trascienden para conectarse con lo que considero es una ausencia  
con larga tradición en los estudios críticos -y teóricos- sobre  
cine. 
Curiosamente, esta ausencia ha sido recientemente actualizada, 
al menos para mí, por una presencia; me he ocupado hace poco 
   
1 Se trata de “La presencia de la forma”, trabajo presentado en el II Congreso Internacional de Retórica e Interdisciplina  
(Córdoba, 2015). 
2 Einsenstein y toda la escuela rusa; la polémica sobre el tema desarrollada en las revistas de cine francesas en  los años 
setenta -con, entre otros, recordados artículos de Rivette y Daney-, el mismo Pasolini, Godard. 
de una obra que, aunque no dedicada por entero al cine, le  
conﬁere una atención por demás signiﬁcativa: se trata de Pueblos  
expuestos. Pueblos ﬁgurantes (Didi-Huberman, 2014) –texto  
integrante de la serie L'Oeil de l'histoire– en la que se reﬁere a los  
modos de aparecer de los pueblos en algunos lenguajes del arte. 
Más allá de los objetivos globales de este trabajo, de gran interés  
estético, antropológico, sociológico y político, en sus  
observaciones sobre el cine, en particular en el análisis de ﬁlmes  
de Pier Paolo Pasolini, se perﬁla una posición nada fácil de  
encontrar hoy en el área. Diré para comenzar, y esto es lo que ha  
motivado mi primer acercamiento al texto,1 que el minucioso  
análisis de Georges Didi-Huberman sobre las dimensiones  
ideológicas y políticas que conllevan las formas, si bien ha tenido  
una cierta presencia en el medio, con destacados ejemplos  
autorales,2 está lejos de tener continuidad en la crítica cotidiana. 
No es mi propósito retomar ahora este tema, pero lo abordaré  
brevemente por estar íntimamente conectado con lo que quisiera  
desarrollar después. 
Es fácil ver que en la actualidad ha crecido la tendencia a  
focalizar en el ﬁlm la puesta en escena dramática. Creo que  
pueden distinguirse en la película denominada “narrativa”,  
aquella que se ve habitualmente, dos ámbitos, inseparablemente  
unidos pero factibles de ser distinguidos en tanto categorías de la  
teoría o la crítica. El primero, al que denomino puesta dramática,  
tiene que ver con los temas, los conﬂictos que se desarrollan, los  
caracteres de los personajes, las relaciones que establecen entre  
ellos. El segundo, la puesta en escena cinematográﬁca, se  
conecta con el modo en que estos aspectos encarnan en recursos  
especíﬁcamente fílmicos: una cierta sintaxis narrativa,  
encuadres, elecciones en la banda sonora, dirección de arte,  
estilos actorales, etc. 
Para la crítica resulta siempre más atractivo operar sobre la  
primera puesta, seguramente porque esto permite el despliegue  
de una reﬂexión acerca de las temáticas y el modo de encararlas,  
la  relación  de  las  tópicas  con  entornos  socio-culturales, las 
Mabel Tassara 
Doctora en Teoría e Historia  
de las Artes (UBA). 
Investigadora en el área de  
los discursos audiovisuales  
(IIEAC,  UNA), (UBACYT, UBA). 
Docente en UNA y UBA. 
- 16 - 
Silencios críticos Sobre historias del cine 
posiciones del realizador frente a los conﬂictos que encara, la  
conexión de esas posiciones en el ﬁlm analizado con las de su  
ﬁlmografía global, etc. Aunque ninguno de estos aspectos es lo  
que es sino en su actualización en la segunda puesta -y  
difícilmente la crítica lo negaría-, la presencia de los recursos que  
se asocian con ésta muy rara vez emergen. A lo sumo pueden  
encontrarse referencias a la construcción narrativa o al  
desempeño actoral, o la remisión a algunos rasgos de orden visual  
(o sonoro) que por alguna razón han llamado la atención del  
crítico. Cuando aparecen citas a la puesta en escena  
cinematográﬁca suele haber mención del recurso acompañado  
por un juicio valorativo: referencias a un manejo con habilidad,  
con energía, con impacto, con originalidad, con frescura (o sus  
disvalores), etc., pero nunca una descripción y menos una  
articulación entre los componentes de uno y otro tipo de puesta. 
La no existencia de esta articulación deja fuera del cine un  
pensamiento ligado a la interacción entre formas y dimensiones  
ideológicas, éticas, míticas, emotivas, o semánticas de cualquier  
otro tipo que se liguen a los efectos de sentido generados por esas  
formas. 
En oposición, esto es lo que está minuciosamente desarrollado en  
el texto de Didi-Huberman. En lo que hace a los ﬁlmes de  
Pasolini, su mirada recae en el tratamiento que el realizador  
otorga a los cuerpos, y en particular analiza en su ﬁlmografía la  
importancia del gesto, como lugar de supervivencia y asunción  
de resistencia de los pueblos. Aparece aquí evocada la conocida  
toma de posición de este autor ante la destrucción de las culturas  
singulares en pos de la homogeneización global ligada al  
proyecto neocapitalista. Se trataría para Pasolini de una condena,  
pero en el momento que le es contemporáneo todavía no de una  
total desaparición. Los modos del pueblo perdurarían en los  
gestos verbales (los restos dialectales todavía presentes en los  
márgenes de Roma) y los visuales, todavía posibles de encontrar  
en las expresiones de los rostros y los movimientos de los  
cuerpos. Gestos visuales que muestran una increíble semejanza  
con  los  que  pueden  observarse  en  pinturas  del  pasado, por 
ejemplo, en las más amadas por Pasolini, las del medioevo.  
Retomo una cita de Didi-Huberman, con la que cerraba mi  
anterior remisión al trabajo, que creo sintetiza ejemplarmente  
esta relación entre formas fílmicas, ideología y política: 
No basta, pues, con que los pueblos sean expuestos en  
general: es preciso además preguntarse en cada caso si la  
forma de esa exposición –encuadre, montaje, ritmo,  
narración, etc.– los encierra (es decir, los aliena, y a ﬁn de  
cuentas, los expone a desaparecer) o bien los desenclaustra  
(los libera al exponerlos a comparecer, y los gratiﬁca así con  
un poder propio de aparición) (2014: 150). 
Este llevar los gestos que trascienden al cine pone en relación el  
presente con el pasado, la actualidad con la historia de esos  
pueblos. Son convocados en el texto algunos autores muy  
cercanos a Didi-Huberman, como Walter Benjamin, con su  
concepción de la imagen dialéctica (una imagen del pasado que  
refulge en el presente) o Aby Warburg a través del concepto de  
patherformeln (una forma que atraviesa el tiempo y que reactiva  
en cada una de sus reapariciones una carga no sólo sensible sino  
también emotiva e ideológica). 
Un acercamiento de este tipo deja inmediatamente en descubierto  
una enorme carencia de la historia del cine. No hay en ella  
ninguna línea de estudios que haya sostenido nada parecido a un  
abordaje antropológico de las formas cinematográﬁcas. 
Es que pensar las formas cinematográﬁcas de esta manera hace  
necesario pensar primero las formas. Si ello nunca ha sido  
tendencia en los abordajes sobre el medio y ahora este  
pensamiento parece estar cada vez más alejado, el hecho       se 
convierte   en  un  obstáculo insalvable  para continuar 
considerando esas formas en la historia. Ni siquiera esto se ha  
intentado para la imagen, el componente del lenguaje con mayor  
impacto cuando se piensa una forma cinematográﬁca, al menos  
del que más se ha hablado. No se encuentra en relación con el cine  
un área de estudios que hayan pensado las formas fílmicas a  
través del tiempo y en su relación con los hombres y sus culturas, 
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como los que pueden encontrarse en algunas otras artes. Más allá  
de las diferencias, a veces abismales, entre los enfoques con que  
las formas en las artes visuales han sido abordadas, existe una  
tradición en su focalización. Del mismo modo existen estudios de  
este tipo para la literatura, como los muy notables de Erich  
Auerbach,3 otro autor convocado en el texto de Didi-Huberman. 
El estudio de las formas tiende en el cine -más allá de los casos  
que he mencionado anteriormente, a los que no puede dejar de  
ligarse el nombre de Christian Metz, que siempre ha abogado por  
este tipo de estudios, ni los de André Bazín o Noel Burch, y los de  
muchos otros que no llegaría a nombrar aquí, pero que no dejan  
en conjunto de ser excepciones dentro de la norma- tiende a ser  
descaliﬁcado. Y esto en gran medida porque cuando se lo  
contempla tiende a circunscribírselo a la obra individual, y a la  
dimensión estética. Lo que no está mal, pero esta dimensión no  
agota el comportamiento de las formas, más allá de que en  
diversos momentos de la trayectoria del medio ocuparse de la  
dimensión estética ha sido considerado una frivolidad. El crítico  
encuentra dimensiones más importantes dentro de la producción  
semántica del ﬁlm, como antes habíamos visto, y como considera  
que éstas son contenido (como si fuera posible pensar un  
contenido sin su forma), deja las formas de lado. El término  
“formalismo” es siempre de algún modo despectivo, y, como se  
sabe, suele ser adjudicado por los otros. 
En esa varias veces retomada en el mundo del arte polémica sobre  
la supuesta disyuntiva entre la obra vuelta sobre sí misma y la  
obra vuelta hacia la sociedad, en la crítica de cine triunfó  
ampliamente la segunda posición. Claro que como señala  
Jacques Rancière, justamente en un abordaje histórico sobre la  
literatura: “La literatura es 'social', expresa la sociedad  
ocupándose de sí misma, es decir de la manera como las palabras  
contienen un mundo” (2009: 62). 
Lo mismo podría decirse de las formas visuales y también se  
podría acordar con lo que sigue diciendo Rancière sobre el  
lenguaje literario para los lenguajes visuales, y ﬁnalmente para  
cualquier lenguaje: 
[…] es necesario observar que este 'autotelismo' del  
lenguaje no es en absoluto un formalismo. Si el  
lenguaje sólo se ocupa de sí mismo no es porque se  
trata de un juego autosuﬁciente sino porque ya es en sí  
mismo experiencia del mundo y texto de saber, porque  
él mismo dice, antes que nosotros, esa experiencia  
(2009: 59). 
El hombre se expresa en las formas pero también las formas lo  
preexisten; así, pensamiento sobre la forma y antropología son  
desde este punto de vista inseparables. 
El camino adoptado por las historias del cine, por otra parte un  
área de estudios poco frecuentada en la actualidad, suele seguir  
patrones positivistas. A lo sumo se presentan asociaciones entre  
ﬁlmes y entornos socio-culturales y políticos, pero habitualmente  
desde los efectos de sentido producidos por los ﬁlmes, muy rara  
vez desde los procedimientos que producen esos efectos de  
sentido. Esta precariedad de los estudios históricos parece  
conectarse con el modo en que el hombre común percibe la  
historia del cine. Un Bacon no se piensa superior a un Rembrandt  
ni un Beuys a un Miguel Angel. Tampoco Nono, Berio o Sciarrino  
se evalúan superiores a Mozart, Beethoven o Wagner.  
Atravesadas las polémicas en torno a lo nuevo, justamente lo más  
discutido, cuando éste se impone se integra en una constelación  
histórica. Más allá de los cuestionamientos que puedan hacerse a  
la institución del museo, allí se encuentran obras de todos los  
tiempos. También hay literatura de todos los tiempos en librerías  
y bibliotecas (al menos en algunas). El criterio de repertorio  
permite acceder a música de concierto, ópera o danza de distintas  
épocas. Es cierto que no todos son convocados y unos pocos  
frecuentan  esas  obras,  pero  circula  socialmente  una   cierta 
Sobre historias del cine 
3  Mimesis. La representación de la realidad en la literatura occidental (1946), Figura (1938). 
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conciencia de que hubo a lo largo del tiempo obras cuyo valor  
perdura. No pasa lo mismo con el cine. Por una parte puede  
pensarse que las técnicas digitales y los nuevos medios de  
comunicación permiten un acceso al cine de todas las épocas más  
ﬂuido que el que tenía lugar hace unas décadas, pero este acceso  
suele ser puesto en práctica sólo por algunos especialistas:  
críticos, teóricos o cinéﬁlos. Creo que la percepción que el  
espectador no especializado tiene del cine, aun cuando  
probablemente no haya reﬂexionado nunca sobre ello, tiende a  
ser evolucionista. Un ﬁlm del pasado parece tener valor  
únicamente como curiosidad, porque en la percepción de las  
películas es muy fuerte el criterio de desarrollo tecnológico -unas  
técnicas han reemplazado a otras (en lo visual y lo sonoro), lo que  
hace al producto de las anteriores obsoleto- y el cine es hoy para  
la mayoría de las personas el que circula en las salas de estreno  
(aunque no se lo vea en esas salas). 
La historia del cine no es una historia viva, en la que una imagen  
actual de un ﬁlm cualquiera puede ser ese torbellino que según  
Benjamin, agita el río y se abre al cauce del tiempo. En verdad lo  
es, pero no parece haber sido vista de ese modo en la mayor parte  
de los textos que se ocuparon de ella. 
No obstante, cómo podría no serlo. El cine ha cumplido ciento  
veinte años. La historia de la humanidad en la que ha estado  
inmerso se ha inscripto seguramente en sus formas, se ha hecho  
ﬁgura, como plantean Pasolini y Didi-Huberman. Sin embargo,  
la pérdida de la memoria de ese formidable imaginario de más de  
un siglo, sobre todo a la luz de los enormes cambios en la  
conformación de las imágenes a los que hemos asistido, parece  
estar en un camino sin retorno. Es cierto que el desarrollo de una  
historia del cine que escape a la mera cronología se muestra como  
una tarea ciclópea, pero probablemente tanto como se presentaba  
en su inicio a los estudios que se inscribieron en esa dirección en  
otros espacios. Lo extraño no es que ese desarrollo no se haya  
dado sino que la perspectiva parece tener escasa presencia como  
idea. 
Escasa no quiere decir ninguna. Ha habido intentos, y  
seguramente son más de los que recuerdo, o conozco. Pero no  
dejan de ser textos aislados, muchos veces artículos que se  
encuentran aquí y allá. El universo metadiscursivo del cine  
parece haberse resistido siempre a una aproximación sistemática  
en esta línea. 
Consideraré seguidamente algunos trabajos que de uno u otro  
modo han intentado bucear en la relación entre formas y efectos  
semánticos en un enfoque diacrónico que pueden ser de interés  
para avanzar un poco más en la discusión sobre estos temas. 
Formas en diacronía 
En primer lugar, recuerdo un texto que ya tiene varios años, el  
trabajo de Jordi Balló, Imágenes del silencio (2000). Balló se  
ocupa allí de algunas conﬁguraciones visuales -como la mujer en  
la ventana, la mujer en el espejo, la composición de la pietà- que  
no sólo reaparecen a lo largo de la historia del cine sino que tienen  
presencia también en otros ámbitos de la cultura en Occidente. En  
algunos casos, como las citadas, las conﬁguraciones de Balló se  
acercan bastante a los caracteres de la paterformeln warburgiana,  
y en el trabajo se expone la diversidad de campos semánticos que  
ellas disparan. Aunque este enfoque no se sostiene siempre: Balló  
habla de “motivos visuales”, pero en algunos casos los motivos  
temáticos que maneja dejan de lado una conformación visual  
especíﬁca para adoptar ﬁguras muy diversas. No es que esto  
minimice la importancia de su recurrencia como motivos, lo que  
parece desdibujarse en la descripción es el asiento semiótico  
especíﬁco que en cada oportunidad asumen esos motivos. En  
algunos casos reﬁeren a la “forma de la expresión” hjelmsleviana  
(Hjelmslev, 1984), como las conﬁguraciones visuales antes  
citadas, pero en otros esa “forma de la expresión” encarna en  
conﬁguraciones narrativas, dejando de lado la conformación de 
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la imagen (es el caso del motivo “bajo la lluvia”, que, a pesar de lo  
que podría pensarse no reﬁere a un efecto visual sino a la  
incidencia temática y narrativa de la lluvia en muchos ﬁlmes).  
Asimismo, pueden anclar en lo que Louis Hjelmslev denominó  
“forma del contenido”, como es el caso del motivo “the end”  
(toda conclusión se articula en una forma que se entiende como  
“el momento ﬁnal”, pero en Balló éste se expresa de maneras  
muy diferentes, tanto temáticas, como narrativas o visuales). A  
pesar de esas imprecisiones, el texto de Balló es atractivo por  
internarse en una senda poco transitada. Y otro de sus méritos es  
la cautela con que se acerca a la lectura de las formas que estudia,  
siempre más atento al recorrido que esos motivos han hecho en  
territorios culturales diversos, como la literatura o la pintura, que  
a la adjudicación de signiﬁcados, instancia que de todos modos  
no logra evitar del todo. 
Este aspecto merece algunos comentarios, porque esa  
adjudicación se muestra, a mi juicio, como obstáculo cada vez  
que se ha tratado de relacionar formas y efectos semánticos. Mi  
intención al comentar la ausencia de correlación entre estos dos  
espacios está lejos de alentar una lectura iconológica de las  
formas fílmicas. 
Balló hace una mención del acercamiento al cine que Erwin  
Panofsky hizo en una oportunidad,4 pero cuestiona que éste  
pensara que elementos de formalización visual se  
correspondieran con una etapa primitiva del cine, mientras que el  
desenvolvimiento del medio y de la conciencia de los  
espectadores harían innecesario cualquier tipo de constante  
visual, y que las únicas formalizaciones serían entonces las  
narrativas. Por el contrario, Balló cree que: 
[…] el estudio iconográﬁco sobre el cine sigue teniendo  
sentido, como ya lo había reivindicado, casi una voz en el  
desierto, Jean-Loup Bourger.5 Pero hay que hacerlo a  
partir de una rigurosa selección previa que establezca  
cuáles son los motivos visuales que tienen una  
permanencia suﬁciente para considerarlos signiﬁcativos  
más allá del tópico genérico (2000: 19). 
Como vemos, el propósito de Balló parece inclinarse sobre todo  
a detectar en el cine conﬁguraciones semióticas recurrentes, y  
que muchas veces lo atraviesan, al aparecer también en otro  
espacios de la cultura. 
Un poco diferente es el enfoque de Santiago García Ochoa  
(2005). Si bien se propone abiertamente como objetivo el  
análisis iconológico del ﬁlm, su planteo inicial y su posición  
frente a los autores que discute parecen tener en cuenta la  
complejidad de las formas fílmicas. 
Como Balló, comenta el artículo de Panofsky, y aunque elogia el  
interés que éste le dedica al medio en un momento en que no era  
habitual en las universidades norteamericanas (mediados de los  
años treinta) muestra una inicialmente actitud un tanto reticente  
frente a la aplicación del método iconológico al cine en razón de  
sus diferencias con la pintura: 
Comencemos por plantear las diferencias entre el cine y las  
artes a las que generalmente se enfrenta la iconología (que  
se pueden entresacar del artículo de Panofsky), porque con  
ello obtendremos una perspectiva sobre las limitaciones  
que plantea la aplicación de esta metodología al análisis  
fílmico (2005: 155). 
Si bien acuerdo con las limitaciones del método, las razones que  
aporta García Ochoa no resultan a mi entender convincentes. La  
primera es que el cine parte de la realidad, al revés que la pintura,  
pero esto no tiene que ver con la posibilidad de que en el cine, 
4 El trabajo de Panofsky se públicó en castellano en 1974 con el nombre de “Estilo y material en el cine”  (Valencia, 
Fernando Torres) y en 2000 como “El estilo y el medio en la imagen cinematográﬁca” (en Sobre el  estilo, Barcelona, 
Paidós). 
5  El artículo citado por Balló es “En rélisant Panofski”, publicado en Positif nro. 259 ( París, 1982). 
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6 Aunque ello no haga al planteo, podría decirse, además, que a partir de la incorporación de la imagen digital ni siquiera  
puede plantearse la diferencia en lo que hace a los aspectos materiales de la imagen. 
7 “El cine es un arte esencialmente narrativo: desde la 'estética del cuadro' hasta la 'versión clásica de Hollywood', su  
lenguaje se ha ido conﬁgurando para graduar la atención del espectador sobre lo que se está contando en la pantalla.”  
(2005: 156) 
8 Esta insistencia en la narratividad culmina muchas veces en estudios que no pueden apartarse de ella, y que desechan  
todo análisis que vaya más allá de los procedimientos de la narración. 
9 García Jiménez, Jesús: Narrativa audiovisual, Madrid, Cátedra, 1993. 
10 Pérez, Xavier: “Los argumentos universales en el cine”, en VV. AA.: Lecturas: Imágenes, Vigo, Universidade de Vigo,  
2001. Balló, Jordi y Pérez, Xavier: La semilla inmortal. Los argumentos universales en el cine, Barcelona, Anagrama,  
1997. 
como en la pintura, haya formalizaciones; sin duda los  
procedimientos constructivos son muy diferentes, pero ese no es  
el tema.6 La segunda es que la imagen fílmica es una imagen en  
movimiento, pero es de suponer que cuando se piensa una forma  
fílmica no puede dejar de pensársela en movimiento. La tercera es  
que el cine es un arte narrativo.7 Por una parte, nuevamente,  
podría objetarse que también puede pensarse una forma  
narrativa, por la otra, no es aceptable el carácter de necesariedad  
que se otorga a la narración. Más allá de su gran difusión, el cine  
tiene potencial para discursos no narrativos, y han existido y  
existen ejemplos fílmicos de esta modalidad.8 
Pero, ﬁnalmente, García Ochoa también piensa que esas  
particularidades del cine no son obstáculos para un abordaje  
iconológico y su conclusión tiene algunos aspectos prometedores  
cuando reﬁere a lo que llama “estructuras formales fílmicas”,  
porque a pesar de las resonancias sospechosamente técnicas de la  
enumeración, parece entreverse el propósito de atender a  
operaciones propiamente fílmicas: 
Otras manifestaciones ﬁgurativas del ﬁlm pueden ser  
estudiadas a lo largo de la historia del cine: los personajes,  
determinados objetos, el espacio y el paisaje o las diferentes  
estructuras  formales  fílmicas (plano/contraplano,  
ﬂashback, punto de vista, movimiento de la cámara,  etc.) 
(2005: 157). 
No obstante esta declaración, García Ochoa parece querer  
escapar a esas “estructuras formales”. Empieza a vislumbrarse  
cuando comenta otros análisis que se acercan a la línea que le  
interesa, como un texto de Jesús García Jimenez9 en el que este  
autor propone considerar los motivos icónicos audiovisuales  
“partiendo de la tradición iconológica más genuina”: 
En el discurso audiovisual, los motivos icónicos  
experimentan procesos de causación y de migración, como  
observaron los autores de la escuela de Warburg a  
propósito de la pintura. El perro sentado a la entrada de las  
habitaciones privadas de Rebecca, en Rebecca, de  
Hitchcock, es el mismo motivo que aparece en los  
sarcófagos góticos de los nobles de los siglos XV y XVI. En  
Metrópolis, de Fritz Lang, aparece la muerte tocando la  
ﬂauta, los vicios y la guadaña. Otro motivo es la Ciudad  
Subterránea de los obreros y el Jardín de los placeres  
(2005: 156). 
Podría decirse que en verdad no se trata de motivos  
audiovisuales sino de motivos visuales que aparecen en un  
discurso audiovisual, lo que no es lo mismo. O de motivos  
literarios o míticos que encuentran una expresión visual o  
narrativa, siempre considerando aspectos conectados con la  
representación. 
Otros trabajos citados por García Ochoa son el antes  
mencionado de Balló, con los motivos visuales considerados  
sujetos a “un modelo de análisis iconológico menos restrictivo”  
(2005: 156) y también otros dos trabajos de este autor, uno  
compartido con Xavier Pérez, que se ocupan de los “argumentos  
universales” en el cine.10 
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A continuación, García Ochoa lleva a cabo sus propios análisis,  
pero, antes de pasar a ellos hago notar que, en relación con el  
abordaje de Panofsky, el momento que le resulta más indicador  
del potencial del método es aquel en que éste relaciona un  
momento de un ﬁlm de los Marx con un cierto comportamiento de  
la sociedad frente al uso violento de la tecnología: 
[…] se pone en relación la escena de una película […] con el  
espíritu generado a partir de la Segunda Guerra Mundial.  
Para Panofsky (aunque no lo diga) las maniobras de Harpo  
parecen rememorar las de los pilotos que lanzaron la bomba  
atómica en 1945. Son la manifestación iconográﬁca (dentro  
de un ﬁlm de género cómico) de un cambio cualitativo que  
afecta a las relaciones humanas, y viene provocado por los  
avances tecnológicos; o lo que es lo mismo, la agresión y  
satisfacción tecnológica […] (2005:155).11 
Este comentario adelanta la dirección de los análisis que llevará a  
cabo en ejemplos del cine español, los que no dejan de despertar  
expectativas, porque como él mismo plantea se trata de un  
“campo inexplicablemente virgen”. En uno de ellos se muestra  
como la imagen presente en la obra de Goya El sueño de la razón  
produce monstruos puede encontrarse descompuesta en varias  
imágenes del ﬁlm Habla mudita (Manuel Gutiérrez Aragón,  
1973), asociándoseles interpretaciones en relación con los  
contenidos del ﬁlm. En la película La ardilla roja (Julio Medem, 
11 Cito el fragmento de Panofsky comentado por García Ochoa: “No puedo evitar el sentimiento de que la  última 
película de los hermanos Marx Una noche en Casablanca -en la que Harpo inexplicablemente se  apodera del sitio 
del piloto de un avión, provoca innumerables estragos al tocar uno tras otro los minúsculos  instrumentos de mando, y 
enloquece de alegría en la misma medida en que aumenta la desproporción entre lo  pequeño de su esfuerzo y la magnitud 
del desastre- es un símbolo magníﬁco y terroríﬁco del comportamiento  humano en la era atómica. No hay duda de que 
los hermanos Marx rechazarían con vehemencia esta  interpretación; pero lo mismo habría hecho Durero si alguien le 
hubiese dicho que su Apocalipsis preﬁguraba  el cataclismo de la Reforma” (2005:155). 
   
1993) se impone la asociación visual de una imagen del ﬁlm con  
el motivo visual “vagina dentata” presente en ejemplos de las  
artes visuales, conectándolo con un desarrollo temático-narrativo  
ligado a la “mujer castradora”. Una referencia visual a El jardín  
de las delicias de El Bosco en la película homónima de Carlos  
S a u r a ( 1 9 7 0 ) p e r m i t e a G a r c í a O c h o a d e s p l e g a r  
comparativamente interpretaciones de la pintura y el ﬁlm. Un  
forzamiento de la trama narrativa permite también hacer lecturas  
comparativas del ﬁlm y El jardín de los cerezos de Chéjov. Por  
último, en Sor Citroen (Pedro Lazaga, 1967), la presencia de un  
coche da pie a una reﬂexión sobre la incorporación social del  
automóvil en España. 
Lo que encontramos aquí son, por una parte, las conocidas  
interacciones entre espacios de la cultura, tal vez referidas (en  
algunos casos) con una mayor precisión semiótica, por la otra, el  
habitual análisis interpretativo de los ﬁlmes, del que sólo se  
distingue por el señalamiento de esas conexiones. Como Balló,  
García Ochoa se ocupa de una relación entre motivos de  
circulación cultural y su expresión en el cine. Pero marca, y  
fuerza, la búsqueda de semejanzas entre ambos. Esta es mi  
primera objeción. La segunda es su inclinación a la  
interpretación, algo que Balló tendía a eludir. Podríamos decir  
que, como él mismo expresa, su objetivo se dirige a un análisis  
iconológico, mientras que el de Balló se mueve en un plano que  
podríamos denominar iconográﬁco, según las diferencias que  
suelen hacerse entre estos dos conceptos en el territorio de las  
artes visuales. Al aﬁrmarse en el plano iconográﬁco, Balló se  
detiene más en las formas, aunque como antes decía se desplace  
de este comportamiento en varios de los casos considerados.  
García Ochoa, al asumir sus procedimientos analíticos como  
iconológicos termina seducido por la interpretación y la  
adjudicación de signiﬁcados. El problema que veo en sus análisis  
es que el cine como lenguaje se evanesce. Señalar interrelaciones  
de la obra con el afuera del texto, atender a cómo la producción de  
sentido del ﬁlm se alimenta en gran parte de signiﬁcados ya  
presentes en la historia social y cultural de la que la obra emerge 
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en la noche de un territorio desértico posiciones dispares sobre la  
justicia, no olvida que esa misma composición y esa  
ambientación han estado presentes en numerosos exponentes del  
western, y recoge algunos efectos de sentido que ese momento de  
la narración disparaba -una cierta situación en la que se  
encontraban los personajes, un cierto tipo de intercambio  
comunicacional, estados de ánimo particulares12-, que en la  
película de Straub y Huillet no están, porque han sido  
reemplazados por otros, pero que no dejan de resonar desde su  
diferencia, desde lo que tienen en común y lo que los distancia.  
Rancière contempla la proyección que puede disparar una  
construcción formal, en este caso una cierta disposición de los  
personajes y los objetos en el plano, en una articulación singular  
de contexto ambiental (el entorno solitario, la noche) y, como  
única acción, el diálogo: una escena presente remite al pasado del  
cine. Se vislumbra aquí la fecundidad de la posición que Didi-  
Huberman asume en relación con la historia del arte, vinculada a  
las perspectivas de Warburg, Benjamin y Carl Einstein (2012),  
una concepción que se sustenta sobre la aceptación del  
anacronismo como modo de conocimiento.13 Las observaciones  
de Rancière son sólo puntuales dentro de un texto que propone  
otros desarrollos -que no seguiré porque aun cuando están  
estrechamente ligados al análisis de las formas se apartan de los  
objetivos de este trabajo-, pero dejan en descubierto posibilidades  
de acercamiento al cine poco exploradas. 
Objetos, hombres, poéticas 
Creo, no obstante, que para que análisis de este tipo fructiﬁquen el  
cine se debe todavía una historia de sus poéticas. Entendida esta  
noción no en el sentido regulador, de extracción aristotélica, que  
ha adquirido muchas veces sino como la apropiación de  
concepciones de mundo presentes en las formas que tiene lugar en  
los textos, como el modo en que la cultura entendida como texto 
posee interés, pero aquí se dice poco sobre el modo en que el cine  
se apropia de esos signiﬁcados. Me he detenido en este texto  
porque tanto en los análisis de García Ochoa como en algunos de  
los autores que cita parece ponerse nuevamente en evidencia la  
enorme diﬁcultad de los estudios sobre el cine para centrarse en  
las formas fílmicas. Es muy frecuente que esta focalización  
aunque parezca proponerse inicialmente termine eludiéndose de  
un modo o del otro. 
En la confrontación entre las lecturas de Balló y las de García  
Ochoa también podría ponerse en el haber del primero que la  
historia del cine está más presente. Los motivos de Balló son  
recurrentes en el cine, y es en esta recurrencia que los piensa en  
primer lugar, después vienen las asociaciones con otros ámbitos.  
Y en alguna ocasión se pueden vislumbrar los aportes que  
depararía el seguimiento de una construcción fílmica (por  
ejemplo, una cierta composición del plano en el motivo “la mujer  
en la ventana”) a través del tiempo. 
En esta dirección resulta sugerente el análisis que Jacques  
Rancière hace de un momento del ﬁlm de Jean-Marie Straub y  
Danielle Huillet De la nube a la resistencia (2012). Cuando  
observa la composición espacial y la ambientación de la escena  
en la que un padre y un hijo confrontan ante un fuego encendido 
   
12 
En un género dominado por la acción, solía ser casi la única situación en que, aun de modo bastante litótico, los 
personajes brindaban alguna información sobre sí mismos y sobre sus vidas, y también el momento en que podían ponerse  
afuera las motivaciones que llevaban a la acción y, a veces, como recuerda Rancière “la reﬂexión sobre la justicia de la  
acción emprendida para aﬁrmar un derecho, ejercer una venganza o cobrar una recompensa” (2012: 108). 
13 “¿Hacer del anacronismo un paradigma central de la investigación histórica? Eso signiﬁca, como lo escribe Nicole  
Loraux, 'atarse a todo lo que desborda el tiempo de la narración ordenada: tanto a las aceleraciones como a los islotes de  
inmovilismo'. Pero ¿qué es un síntoma sino justamente la extraña conjunción de esas dos duraciones heterogéneas: la  
apertura repentina y la aparición (aceleración) de una latencia o una supervivencia (islote de inmovilismo). ¿Qué es un  
síntoma sino precisamente la extraña conjunción de la diferencia y la repetición? La 'atención a lo repetitivo' y a los tempi  
siempre imprevisibles de sus manifestaciones -el síntoma como juego no cronológico de latencias y de crisis-, he allí la  
más simple justiﬁcación de una necesaria inserción del anacronismo en los modelos de tiempo utilizados por el  
historiador” (2006: 46-47). La cita de Loraux corresponde a Ëloge de l' anachronisme on histoire. 
- 23 - 
Silencios críticos Sobre historias del cine 
deja sus huellas en otros textos. Cesare Segre ha expresado con  
claridad esta posición respecto de la literatura: 
Las poéticas entendidas de este modo son aﬁnes (e  
interiores) a las ideologías, en el sentido de que provocan  
una polarización de los posibles contenidos, dándoles un  
orden que, eﬁcaz para el ﬁn comunicativo, indica ya una  
interpretación del mundo (1985: 337). 
Y desde que se ha desarrollado una poética histórica, se ha  
constatado que la historia literaria está constituida  
precisamente por la historia de las formas, esto es, por sus  
cambios, por sus reajustes a nuevos sistemas bajo el impulso  
de las sucesivas corrientes culturales (1985: 329). 
Es penoso recordar que en algunos espacios éste fue para el cine  
un proyecto bastante inicial. Es lo que sucedió en el formalismo  
ruso cuando se acercó al medio; su focalización en la poética  
histórica para la literatura es llevada al cine por los autores del  
movimiento que se interesaron por él, como Boris Eikhenbaum,  
Viktor Shklovski, Yuri Tynianov, Boris Kazanski, o Adrian  
Piotrovski. Integrada en lo que es una exhortación recurrente en  
los trabajos de estos autores hacia el desarrollo de estudios  
teóricos sobre el medio que contemplen su especiﬁcidad como  
nuevo lenguaje, se incluye la apelación a reﬂexionar sobre las  
relaciones existentes entre el potencial expresivo del cine y los  
géneros hasta ese momento desarrollados, pesando pros y  
contras de la apropiación de géneros provenientes de otros  
espacios del arte, como la literatura o el teatro, confrontados con  
géneros de origen propiamente fílmico. Esa relación se plantea  
en el marco de la propuesta compartida de elaboración de una  
poética fílmica, que en ﬁdelidad a los lineamientos generales del  
grupo sostiene siempre una relación estrecha entre el análisis  
minucioso de los textos y sus relaciones con el entorno socio-  
cultural. Como bien recuerda Didi-Huberman, una dimensión  
del movimiento que pocas veces se le asocia: 
Un tercer momento se inscribía por lo tanto de antemano en  
esta elaboración teórica del formalismo. Podríamos  
resumirlo como el reconocimiento de la forma en su  
contextualidad. Es el punto de vista ampliado del  
paradigma: apunta a enunciar el carácter metapsicológico,  
histórico y antropológico del trabajo formal en cuanto tal.  
Ahora bien, aunque este programa haya sido formulado por  
Tynianov en 1923, representa el aspecto menos  
comprendido del formalismo, en la medida misma en que la  
palabra “formalismo,” trivialmente empleada, signiﬁca  
aproximadamente el rechazo a comprender una forma en su  
contexto (1997:150). 
En ese momento liminar del cine, la discusión sobre los géneros  
se hace capital porque algunos géneros están vinculados a la  
importación al cine de temáticas, conﬂictos, personajes que en su  
desarrollo en el teatro o la novela se hallaban ligados a una cierta  
“forma del contenido” y la polémica que se entabla a su alrededor  
gira en torno a que esa forma sea o no pertinente para su  
funcionamiento en el cine, ya que sus posibilidades  expresivas 
indican   otras  orientaciones.  Esto hace  que  se desplieguen 
atentos análisis de las formas cinematográﬁcas en comparación  
con las teatrales y las literarias. 
Como un ejemplo de la ﬁnura que alcanzan esos análisis podrían  
citarse las observaciones de Adrían Piotrovski sobre el diferente  
rol que ocupa el hombre en el teatro y en el cine. Mientras en el  
teatro, al menos en los géneros considerados mayores, que eran  
los transpuestos al cine, su lugar es central, porque “es el material  
esencial del drama y el fundamento del principio dramático” y el  
drama “presupone una visión de la escena como espacio de una  
confrontación de pasiones y de voluntades” (1998: 193), en el  
cine se muestra en igualdad con los objetos y el espacio. El  
espacio deja de ser el “vínculo asociativo habitual entre los  
distintos fragmentos del argumento”, el “punto de apoyo de la  
composición dramática”, “no es permanente, como tampoco es  
un  dato  real”;  es  “dinamizado,  fragmentado,  puesto  en 
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movimiento, lo mismo que el espectador, sacado de su sitio por  
la fuerza del montaje”; compite “en igualdad de derecho con los  
'objetos', con los 'hombres', de manera que participa en la  
composición del ﬁlme como material” (1998: 142). Sobre los  
objetos, en particular, Piotrovski reﬁere elogiosamente a su  
“valor excéntrico” en lo que denomina el “género cómico”, de  
origen norteamericano: 
El principio de interpretación de los actores-máscaras  
cómicos tal como lo han creado Chaplin y Lloyd14 está en  
estrecha relación con la actuación excéntrica de los objetos.  
Tal vez en ningún otro lugar sea tan estrecha la identidad  
semántica entre el “objeto” y el “hombre” en la pantalla”  
(1998: 148). 
Respecto al carácter cinematográﬁco de la comicidad de  
Chaplin, es oportuno citar la diferencia de opiniones entre Viktor  
Shklovski y Jean Epstein que rescata Rancière (2013). Epstein,  
más allá de su admiración por Chaplin, considera que los  
recursos que éste emplea provienen de la pantomima del music-  
hall inglés y que son ajenos a las formas del cine, aun cuando sea  
el cine el ámbito donde han adquirido su formidable difusión y  
en el que la ﬁgura de Carlitos se ha convertido en uno de sus  
mayores símbolos. Shklovski, por el contrario, sostiene que lo  
cómico en Chaplin es de orden puramente fílmico, porque su  
comicidad está absolutamente comprometida con el juego de las  
formas en la pantalla. Rancière acuerda con Shklovki, porque el  
cine es “el arte escrito en formas negras y blancas sobre una  
superﬁcie” y la pantomima en el cine responde “al sueño de una  
escritura de las formas en el espacio donde el poema despliegue  
sobre una superﬁcie virgen sus arabescos coreográﬁcos” (2009:  
230). 
Si bien recursos especíﬁcamente cinematográﬁcos como el uso  
de la cámara o el montaje están utilizados en los ﬁlmes de  
Chaplin “con extrema prudencia y hasta desconﬁanza” como  
bien argumenta Epstein, lo sostenido por Shklovski y Rancière  
permite avanzar un poco más en las implicancias de la  
especiﬁcidad de un lenguaje, aquí la cuestión de qué es un  
contenido ﬁlmico. Rancière dice que no porque los movimientos  
de Carlitos tengan lugar frente a una cámara dejan de deﬁnir una  
escritura original, que reemplaza la intriga teatral y la  
encarnación de los sentimientos en el personaje por “la  
inmediatez de las ﬁguras mudas, que provocan su efecto al  
fundirse en el dibujo de un contorno” (2009: 229). 
Reencontramos a Piotrovski, quien concluía en que “el drama  
humano” o de “voluntades humanas” no es propio del cine, “no  
proviene de su naturaleza, sino que, por el contrario, empobrece  
sus posibilidades expresivas”, pero que “un drama de 'objetos' o  
de 'hombres-objetos' es inconcebible sin una modiﬁcación  
radical del concepto mismo de dramático” (1998: 143). 
El texto de Rancière recupera ﬁnalmente el hecho de que la  
coreografía chaplinesca y los procedimientos del cine se  
inscriben juntos en una continuidad entre arte popular y gran  
arte, y que el cine salva “la distancia entre dos gestualidades”: 
Para que el arte de la cámara fuera reconocido como arte  
era menester ante todo que se borrara la frontera entre lo  
artístico y lo mecánico […] Los gestos del “mecánico” eran  
tan diferentes del hombre de acción como la vida prosaica lo  
era de la vida noble (2009: 227). 
Lo que allí acontece es esa recomposición del universo sensible  
que Rancière observa en diferentes momentos de la historia de  
las artes. Y que en el cine reaparecería en realizadores actuales  
(como el portugues Pedro Costa, o los libaneses Joana  
Hadjithomas y Khalil Joreige) que buscan escapar a los  
parámetros usuales de representación en documentales que,  
aunque a menudo con loables propósitos de llamado de atención 
14 Buster Keaton representaría el momento paródico del “valor excéntrico”. Y en adelante tendría lugar una apertura a  
complejas combinaciones paradójicas de objetos (“objetos metáfora”, “objetos retruécanos”) (1998:148). 
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o denuncia, terminan por conﬁrmar situaciones y hombres en  
los lugares que el orden social les ha destinado: 
El consenso construye algo así como un paisaje-medio de  
distribución de lo sensible […] La política comienza cuando  
en ese juego se introduce un desorden, cuando un cineasta  
va con su cámara a buscar belleza en cualquier lugar del  
mundo, aun en un mundo que aparentemente tendría que ser  
visto como un mundo de miseria, de disolución, de manera  
tal de generar una ﬁgura heroica, trágica, enigmática, en  
lugar de una ﬁgura totalmente deﬁnida por su ser  
trabajador, inmigrante, desocupado, etc. (Bernini,  
Emiliano; De Gaetano, Roberto y Dottorini, Daniele -  
comp.-, 2015: 24). 
Existen semejanzas evidentes entre la posición de Rancière y la  
de Didi-Huberman, que evocaba en el inicio, acerca de la  
relevancia de la forma en la exposición de los pueblos. Efectos de  
sentido de esta índole pueden hallarse en una mirada histórica  
sobre las formas, algo que no parece ocurrírseles a quienen no  
pueden evadirse de las conocidas clausuras de la historia como  
cronología y las formas como trivialidad. 
Últimas observaciones 
El cine, lo sabemos, se desarrolló dominantemente, y más aún en  
las últimas décadas, y en ciertos géneros, en la línea que  
Piotrovki desestimaba, pero en lo que hace a los objetivos  del 
presente escrito quedan en descubierto en las polémicas de la  
época que coexisten en él poéticas diversas en el sentido en que  
las he planteado. 
El cine narrativo recogió el “cine-novela” y el “cine-teatro”  
cuestionados por Pietrovski y hoy no es difícil ver las relaciones  
con encuadres ﬁlosóﬁcos, sociológicos, y aun económicos y  
políticos que esta poética establece.15 Pero también, los géneros  
que Piotrovski deﬁende, el “cómico” y el “lírico” (el ﬁlm  
liberado de la trama, donde existe un tratamiento inusual del  
tiempo y el espacio, donde lo humano se liga al gesto y cuya  
aparicición vincula a la introducción del primer plano) han  
encontrado su lugar en otra poética, que en el panorama histórico  
que se percibe desde la actualidad se ubica en sus antípodas. Una  
poética tal vez menos maniﬁesta pero vigente, porque sólo puede  
atenderse a las poéticas como movimientos de los textos,16 y no  
como presencia en obras cerradas. En ella, a diferencia de la  
narrativa, se imponen las dos dimensiones frente a la  
profundidad de campo, el signiﬁcado intratextual antes que la  
referencia, las correspondencias de la forma poética antes que el  
esquema de causalidades. El espíritu cuestionador, irreverente y  
desestabilizador tan propio de las vanguardias que surgen en el  
cruce del XIX y el XX que emerge en los géneros defendidos por  
Pietrovki se aquieta en los años subsiguientes, pero no es casual  
que objetos y espacio recuperen protagonismo y dejen de estar al  
servicio del personaje en estilísticas que aparecerán más  
adelante, como el neorrealismo o algunos ejemplos del cine de  
los años sesenta, que, aunque de modo muy distinto, se  
desplazan de los objetivos tradicionales de la representación y la  
búsqueda del sentido justo.17 
Es evidente que la orientación de la teoría del cine a la que el  
formalismo ruso confería prioridad no ha sido retomada, más  
allá de alguna irrupción ocasional. David Bordwell, un autor que  
ha realizado aportes de interés en la línea de los estudios  
diacrónicos de formas, conectados con el análisis de modos  
históricos de narración fílmica (1985), como reacción frente a la 
15 Las implicaciones socioculturales de la perspectiva renacentista recogida por el cine en conexión con el  
establecimiento de la narrativa han sido suﬁcientemente discutidas. Ver, entre otros, Baudry (1974), Comolli (2010),  
Asanuma (1992). 
16 Algo que ya está presente en el análisis de Piotrovski, porque aunque hable de “género” reﬁere a la  presencia de 
momentos líricos, incluso en ﬁlmes narrativos norteamericanos como los de Grifﬁth. 
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expansión de una “crítica interpretativa”, ha abogado por  
estudios que contemplen la historia del medio y focalicen sus  
aspectos constructivos, y se ha pronunciado en favor del  
desenvolvimiento de una poética histórica del cine (1995).  
Aunque la propuesta de Bordwell presenta a mi juicio problemas  
en su conceptualización, no deja de ser una toma de conciencia  
frente a un vacío existente en la teoría y la crítica académica: 
Aeste respecto aún está todo por hacer. Estamos muy lejos de  
entender las operaciones formales y estilísticas del cine  
primitivo. No tenemos análisis soﬁsticados sobre la mayor  
parte de los géneros, ni historias lo suﬁcientemente  
complejas del trabajo de los actores, la iluminación, el  
montaje, la música, las técnicas de cámara o los usos de las  
formas narrativas (1995: 301). 
Si el crítico analiza la forma y el estilo de la película, se abre  
a la idea de que algunos efectos no pueden reducirse al  
signiﬁcado, en el sentido en que lo utilizan los críticos  
interpretativos (1995: 298). 
A veinte años de ese momento, los paradigmas teóricos  
convocados por la “crítica interpretativa” no son, en su mayoría,  
los mismos que denuncia Bordwell ni se comportan de la misma  
manera, en tanto se trata de un espacio donde las modas ocupan  
un lugar signiﬁcativo,  pero el vacío sigue existiendo. 
Es difícil concluir estas observaciones sobre las historias del cine  
sin hacer mención de la obra que ha generado, quizá, en las  
postrimerías del siglo XX, el mayor impacto en el territorio de los  
estudios sobre cine, y que a veces ha sido asociada a este campo. 
Me reﬁero a La imagen-movimiento y La imagen-tiempo de  
Gilles Deleuze (2005). Hay en ella, sin duda, un largo recorrido  
por las imágenes del cine de todos los tiempos, pero la primera  
frase que su autor escribe en el prefacio es “El presente estudio no  
es una historia del cine”. E inmediatamente después nos dice que  
es “una taxinomia, una clasiﬁcación de las imágenes y los  
signos”, y que retomará una clasiﬁcación llevada a cabo por el  
ﬁlósofo estadounidense Charles Sanders Pierce, “la más rica y  
acabada de cuantas se establecieron”. El cine ha sido elegido  
porque es un espacio privilegiado para volver sobre ella, y sobre  
todo para desplegar en él los dos tipos de imagen de extracción  
bergsoniana que dan título a las partes del texto. No obstante, en  
esta obra tan bella como caótica, si se la mira desde la perspectiva  
(equívoca) de una teoría del cine, y tal vez a despecho de sus  
propósitos, pueden encontrarse gran número de momentos que  
iluminan aspectos inéditos de esa historia y abren posibles  
insospechados para el pensamiento sobre las formas fílmicas.  
Rancière objeta la asociación de los dos tipos de imagen a etapas  
históricas del cine: la imagen-movimiento al clasicismo, la  
imagen-tiempo a la modernidad (2005). Y tiene razón, los  
caracteres vinculados a cada imagen pueden encontrarse en  
diferentes épocas, y el mismo Deleuze no sostiene la partición,  
ella es quebrada en diversas oportunidades cuando se eligen  
ﬁlmes para la ejempliﬁcación de las variedades de cada tipo.  
Pero es asimismo cierto que los caracteres no se presentan del  
mismo modo, ni con similar frecuencia o intensidad, ni la  
combinatoria en la que se insertan es la misma, ni tampoco lo es  
su apelación enunciativa. También con respecto a los dos tipos de  
imágenes deleuzeanas tienen lugar las sobrevivencias y las  
reapariciones que operan subterráneamente a los rasgos que  
emergen como dominantes en algún momento de la historia. 
Rancière y Shklovki establecen una relación estrecha entre la  
creación de Chaplin y el lugar ocupado por el cine en la época de  
la expansión de la máquina, y hablan de los intentos del arte  
cinemático por serlo a partir de los juegos plásticos que el ballet 
17 He desarrollado esta poética en Tassara, 2010. En otra oportunidad he contemplado dos ejes sobre los que  considero 
se articulan las poéticas históricas del cine, el que va desde la plenitud narrativa hasta su quiebra, y  el que se extiende 
desde el dominio de la “función referencial” al dominio de la “función poética” jakobsonianas. Creo que en la 
interacción de estos ejes, entendidos siempre como continuidades, pueden  encontrarse las principales poéticas 
fílmicas (Tassara, 2008). 
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mecánico de Carlitos despliega en la superﬁcie de la pantalla.  
En ese inicio, el objeto técnico se expresa en la estilización de las  
formas, en su asimilación al trazado austero de las máquinas. Y  
construye un imaginario de futuro en el que esa geografía  
despojada no puede sino ir en aumento (algo atemorizante para  
muchos). Pero, en un momento bastante más avanzado de su  
devenir, el objeto técnico se muestra hoy en el cine con el rostro 
del exceso, la saturación y el tremendismo, instrumento de una  
emocionalidad desatada nunca vista antes en la pantalla. ¿Hay  
índice más claro de que las poéticas resultan de complejos y en  
gran parte desconocidos entramados de rasgos, y que al estudioso  
sólo le queda como tarea el intento de atrapar algunas de sus  
huellas? 
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